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»Fotos so lange misshandeln, bis auch der letzte Rest von 
Sonntagsanzugglanzabzug raus ist.«

JOHANNES BRUS

»	� TITELBILD: DER MAHARAJAH VON INDORE, 1998 (DETAIL),  
COURTESY: GMYREK ARTS, DÜSSELDORF, FOTO: MICK VINCENZ



Johannes Brus – Das Unsichtbare im Sichtbaren

Auch wenn die Grundlagen seiner Arbeiten 
fotografischen Ursprungs sind, werden sie 
doch durch den virtuosen Einsatz von 
Mehrfachbelichtungen, Entwickler- und 
Fixierflüssigkeit sowie die Verwendung 
von Farben und Pigmenten so weit ver-
fremdet, dass der Betrachter sich nicht 
mehr an den erkennbaren Strukturen fest-
halten kann, um das Bildwerk zu entzif-
fern. Es sind Schichten, durch die sich 
jeder schälen muss, um auf den Grund 
der Erzählungen zu stoßen. Alles dies 
gleicht einer Expedition in unbekannte 
Welten, die für jeden Einzelnen andere 
Überraschungen bereithält.

Dirk Teuber fasst die künstlerische Heran-
gehensweise von Johannes Brus folgender-
maßen zusammen: »Anteil nehmen aus der 
Ferne, wie jener Beobachter, der von einem 
anderen Stern den Raum und die Zeiten 
überbrückend auf Menschen, Tiere und 
Zivilisationen schaut. Das Universum ist 
mit Nashorn, Elefant, Adler, Hirsch, Ibis, 
dem Pferd zwischen Marc und Mustang 
bestückt, mit dem ägyptischen Anubis, 
tibetanischen Reitern und indischen 

Maharadschas, mit Schlangengurken, 
Tomaten, Melonen, mit Stahlkokillen, 
Hochspannungselektroden, Eisenschlacke 
und Maschinen, den Relikten einer mythi-
schen gedachten Zivilisation, Kultur und 
Natur, ästhetisch transformiert durch 
Fotografie und Betonguss.«

Dabei ist Johannes Brus kein ferner Beob-
achter, sondern mitten drin. Geboren 
1942, gehört er einer Generation an, die 
viel erfahren und viel verändert hat. Als 
kleiner Junge hat er noch den Krieg erlebt, 
dessen Auswirkungen sein Bewusstsein 
geprägt haben. Im Ruhrgebiet, wo er zur 
Welt kam, war das kein Pappenstiel. Seine 
Kunst ist ein Ausdruck ihrer Zeit. Sie wen-
det sich bewusst um, blickt zurück und 
weist zugleich in die Zukunft.

Sein Studium der Bildhauerei absolviert 
Brus von 1964 bis 1971 an der Kunstaka-
demie in Düsseldorf. Eine Zeit, in der auch 
Joseph Beuys dort wirkte und die ganze 
Lehrstruktur in Frage stellte. Der erweiter-
te Kunstbegriff, den Beuys postulierte, zog 
der akademischen Lehre Grenzen. Es sind 

JOHANNES BRUS – 
DAS UNSICHTBARE 
IM SICHTBAREN
Die Fotografie geht immer vom Sichtbaren aus, das durch Belichtung auf ei-
nem Bildträger auf je seine Weise neu entsteht. Versucht man sich mit dieser 
Haltung den Bildern von Johannes Brus zu nähern, wird man enttäuscht.
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Anubis, 1994, 40 × 30 cm
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Jahre, in denen die Schüler das Tun ihrer 
Vorgänger fundamental in Frage stellen, 
alte Strukturen aufbrechen, ja sogar zerstö-
rerisch gegen sie vorgehen. Eine Auseinan-
dersetzung, die auch in die RAF mündete.

Diese Atmosphäre hat Johannes Brus auf-
gesogen. Der Bruch mit den alten Werten 
erzwang und ermöglichte eine völlige Neu-
orientierung auch und gerade in der Kunst.

In dieser Zeit war die Fotografie ein für 
den künstlerischen Prozess eher selten ge-

nutztes Medium. Als Mittel der Reportage, 
Dokumentation oder Realitätsabbildung 
bekannt, fand sie in den 1960er Jahren in 
serieller Form Einzug in die Wiedergabe 
szenischer Darstellungen oder Perfor
mances und galt der Konzeptkunst als 
probates Mittel zur Abbildung von geisti-
gen Inhalten.

Johannes Brus verwendet die Fotografie 
zunächst als serielle Anordnung, wie bei-
spielsweise in der Arbeit »Gurkenparty« 
oder dem Bildzyklus »Teller«. In unmittel-
bar aufeinanderfolgenden Szenen lässt er 
Schlangengurken auf einem Tisch, der 
in einem Garten platziert ist, tanzen. Die 
Idee zur seriellen Anordnung seiner Motive 
hat er seinem Kollegen Bernhard Johannes 
Blume zu verdanken, der dem Künstler 
riet, seinem Fotoarchiv mehr Aufmerk
samkeit zu schenken und es für seine 
künstlerische Produktion zu nutzen. Der 
scheinbare Realitätscharakter der Szene 
lässt gleichermaßen Kräfte sichtbar wer-
den, die einer eher geisterhaften Energie 
Ausdruck verleihen. Diesem Phänomen 
der von Geisterhand erzeugten, ja spiri
tistischen Kräfte, die nicht zu erklären 
sind, widmet Brus seine Aufmerksamkeit. 
»Er suggeriert das Vorhandensein von 
verborgenen Antrieben in gemeinhin als 
statisch begriffenen Objekten der empiri-
schen Wirklichkeit« (Dirk Teuber) und 
führt so die Objektivität der Fotografie 
ad absurdum.

In den 1980er Jahren reist Johannes Brus 
nach Indien und Afrika und beginnt in 

Blaues Tuch, 1994, 167,5 × 104,5 cm, Courtesy: 
Gmyrek Arts, Düsseldorf; Foto: Mick Vincenz
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der weiteren Entwicklung seiner Arbeit, die 
Bildwelten aus unterschiedlichen Kulturen 
miteinander zu vermischen.
Ihn »fasziniert das Thema der Expedition«, 
wie Beat Wismer im Katalog zur Aus
stellung „Johannes Brus. Giving Picture 
for Trophy“ im Museum Kunstpalast in 
Düsseldorf 2009 konstatiert.

Die Fotografien entstehen in einem Pro-
zess, der als bildhauerisch zu bezeichnen 
ist. Die Bildebenen werden zusammenge-
führt, bearbeitet, moduliert und bemalt. 
Nicht selten trägt Brus die Entwickler- und 
Fixierflüssigkeit mit einem Schwamm oder 
mit dem Pinsel auf. Die auf diese Weise 
entstehenden Bilder werden dabei fast nie 

als singuläre Werke aufgefasst, sondern in 
mehreren Versionen hergestellt. Da sich 
kein Vorgang 1 : 1 wiederholen lässt, ma-
chen die unterschiedlichen Versionen stets 
andere Bildteile sichtbar. Mal bleiben 
Bereiche der belichteten Fotografien im 
Dunkeln, mal werden sie ins Licht gesetzt. 
Dabei verändert sich immer auch der 
Bildinhalt.

Für Johannes Brus ist das »wilde Denken« 
(Claude Lévi-Strauss) Triebfeder seiner 
Kunst. Das Wilde im Sinne des nicht Ge-
bändigten. Die Wildnis als das Unbe
kannte, das erforscht werden kann und 
will, sowohl in der Expedition und Unter-
suchung der realen Dinge als auch in der 

Teller, 1978, 210 × 300 cm, Courtesy: Gmyrek Arts, Düsseldorf; Foto: Mick Vincenz
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Toter Elefant, liegend, 1988, 170 × 245 cm, Courtesy: Gmyrek Arts, Düsseldorf; Foto: Mick Vincenz
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Suche nach den Energien dahinter. Dabei 
spielen mystische und psychologische 
Kräfte eine Rolle, aber auch die Kräfte des 
Materials. Unerwartetes wird sichtbar ge-
macht und verschwindet wieder.

»Gerade die Einwirkung von Entwickler, 
Fixierbad und Belichtung bzw. Nachbe-
lichtung im Zusammenwirken wird in 
vielen meinen Arbeiten sichtbar. Wobei 
alles, was beim ›normalen‹ Foto vermieden 
wird, bei mir bewusst einbezogen und be
nutzt wird. Krater im Negativ, Klekse von 
Entwickler oder Fixierbad und bei größe-
ren Arbeiten die sichtbaren (gestischen) 
Spuren des Entwickelns und Fixierens mit 
dem Schwamm.« (Johannes Brus)

Dabei spielt in seinen Bildern neben der 
Vielschichtigkeit der Erzeugung, die immer 
wieder andere Lesarten zulässt, auch die 
Reflexion des Betrachters eine entscheiden-
de Rolle. Man kommt nicht umhin, sich 
auf diese Bilder einzulassen, auch wenn 
einem ihre Dunkelheit manchmal Angst 
einjagen mag. Es sind die Ironie und der 
Humor, die einem den Zugang erleichtern 
und die in allen Kompositionen von Brus 
eine Rolle spielen. Damit stellt er seine 
eigenen Bildthemen immer auch in Frage 
und ermöglicht auf diese Weise Distanz. 
Zugleich hat es den Anschein, als würde 
er Fragen stellen, die keine Antworten 
zulassen. In der Annäherung wirken seine 
Konstruktionen wie absurde Gedichte, wie 
Wortspiele, in denen Wortteile wieder auf-
gegriffen und variiert werden: Kunst
schaffen, Schaffenskrise, Krisenherd … 

Mit der ständigen Abwandlung schafft er 
ein Bewusstsein für Bildteile, die leicht 
übersehen werden können. In der Komple-
xität der Modulation werden vielfältige 
Assoziationen angesprochen, die Verbin-
dungen zum eigenen Sein, zur Geschichte, 
zu Kulturen, zur Kunst, zur Literatur 
zulassen und wie ein Perpetuum Mobile 
eines zum nächsten fügen.

Die »Vorhölle« beispielsweise entspringt 
einer Fotografie des Inneren eines indi-
schen Tempels. Wir Europäer verbanden 
die Vorhölle lange mit dem christlichen 
Glauben, es handle sich dabei um den Ort, 
in dem, je nach Interpretation, die Seelen 
ungetaufter Kinder oder aber die der ver-
storbenen Gerechten des Alten Bundes aus 
der Zeit vor der Geburt Jesu Christi, also 
z. B. biblische Propheten wie Mose und 
Abraham, ihr Dasein fristen. »Lob der 
Vorhölle«, titelte der »Tagesspiegel« am 
10. August 2007. »Moses, Platon und Sultan 
Saladin haben den Limbus bewohnt. Jetzt 
will der Papst den freundlichsten Ort der 
Unterwelt schließen.« So verknüpft Brus 
in seinen Bildern nicht nur Kulturen mit-
einander, sondern auch Zeiten und ver-
weist auf die Verbindung aller Völker und 
Traditionen untereinander.

Die Vorhölle von Johannes Brus ist be-
wohnt von allerlei Getier, Tiger- und 
Nashornköpfe hängen als Trophäen an 
der Wand. Man glaubt, verwaschene Er-
scheinungen oder auch Sterne erkennen 
zu können. Was aber hat die Vorhölle mit 
indischen Tempeln zu tun? Und was die 
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Vorhölle, 2002, 240 × 350 cm, Courtesy: Gmyrek Arts, Düsseldorf; Foto: Mick Vincenz
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verendete Tierwelt wiederum mit dem 
Limbus? Es sind Relikte eines machtvollen 
Umgangs mit dem Tierreich, Relikte des 
Triumphes des Menschen über das Tier. 
Greift auch der liegende tote Elefant das 
Thema der Überlegenheit auf?

In seinen Tierdarstellungen gibt uns 
Johannes Brus Rätsel auf. Hat das blaue 
Pferd etwas mit dem »Blauen Reiter« und 
Franz Marc zu tun? Und das Rhinozeros 
etwas mit Albrecht Dürer, der das erhabe-
ne Tier, das er 1515 in einen Holzschnitt 
überführte, nie selber gesehen hat? Auch 
damals stand das wilde Tier als Zeichen 
für die Expedition in fremde Länder mit 
ihrer andersartigen Tier- und Pflanzen-
welt. Es war zugleich ein Zeichen der Frei-

heit. Dabei gilt die Tierwelt von Johannes 
Brus immer auch einer Sichtbarmachung 
von Zuständen, ohne jedoch einen morali-
schen Unterbau zu evozieren. Brus entzieht 
sich der europäisch rationalen Aneignung, 
Begründung und Untersuchung der Dinge 
nicht. Durch ihre Zusammenführung mit 
mystischen, nicht erklärbaren, aber vor-
handenen Energien zwischen Menschen, 
Tieren und Kulturen weist er auf die Ver-
bindung der Menschen und der Dinge hin 
und erweist sich damit im Zeitalter einer 
globalen Welt, die wieder in Nationalstaa-
ten zu zerfallen droht, als hochaktuell. Er 
formuliert Ängste und Unbekanntes, ohne 
es endgültig zu benennen. Er sucht nach 
dem unausgesprochenen Sichtbaren und 
bringt so das Unsichtbare ins Licht – und 

Grünes Nashorn, 1982, 127 × 189 cm



1313

zwar für jeden Einzelnen genau so weit, 
wie dieser selbst bereit ist, sich mit seinen 
eigenen unbeantworteten Fragen ausein
anderzusetzen. Nicht die Materie allein ist 
Realität, sondern auch die Kräfte, die in 
ihr wirken.

»Es ist eine Schatzkammer, die gleicher-
maßen Museum wie archaisch energeti-
sche Ideenwerkstatt von Kunst ist.« (Dirk 
Teuber)

»Brus fotografische Bilder wimmeln von 
kunstgeschichtlichen und literarischen 
Anspielungen, symbolischen und anthro-
pologischen Verweisen, mythologisch und 
(auch) empirisch erfahrbaren Zusammen-
hängen. Sie öffnen den Blick auf eine 
ebenso bizarre wie beunruhigende, phan-
tastische wie gegenwärtige Welt. Mit dem 
eingeschnappten Koordinatensystem kon-
ventioneller Wahrnehmungserwartung 
kann man ihnen nicht beikommen, frei-
lich auch nicht, wenn man seine Antennen 
ausschließlich auf das Neue ausgerichtet 
hat. Die Welt, die sich in seinen fotografi-
schen Bildern eröffnet, ist eine Welt der 
Kunst, betörend und befremdend, erhel-
lend und erklärend; eine unendliche Ferne, 
so nah sie auch sein mag.« (Klaus Honnef)

Das Unsichtbare kann hier also das Unbe-
kannte sein, dass Unterbewusste genauso 
wie das noch nicht Gesehene. Die Aneig-
nung von Bildern geschähe dann durch 
Kombination aus wiedererkennbarem Bild, 
gefühlter Intuition und gestischer, subjek-
tiver Bewegung.

Mit der Ausstellung von Johannes Brus 
versuchen wir gleich mehrere Themen zu 
verbinden, von denen wir einige bereits 
behandelt haben und andere noch betrach-
ten möchten. Einerseits finden wir in sei-
nen Arbeiten unsere Ausstellung »Zurück 
in die Zukunft der Fotografie« aus dem 
letzten Jahr wieder, andererseits ist ihnen 
auch die »Bewegung im Bild« immanent, 
die den Titel unserer am 17. Februar 2017 
in Witten eröffneten Ausstellung bildete, 
die im Juni auch zu uns nach Frankfurt 
kommen wird. Und nicht zuletzt behan-
delt Brus’ Werk den skulpturalen Gedan-
ken in der Fotografie, den wir schon in 
mehreren Ausstellungen angedeutet haben. 
Thomas Demand, Raphael Hefti, Susa 
Templin und Bruno Zhu sind nur einige, 
die für diese Herangehensweise stehen, die 
so in mannigfaltigen Formen zum Aus-
druck kommt und der wir eine gesonderte 
Ausstellung widmen werden.

Dr. Christina Leber, 
Leiterin der DZ BANK Kunstsammlung
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Blaues Pferd, 1979 / 85, 133 × 192 cm
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Fotos scharf oder unscharf abziehen; Flecken 
entstehen lassen durch unsauberes Arbeiten; 
Staub drauf fallen lassen und fixieren; mit 
dem Schwamm entwickeln; nochmals Zwi-
schenbäder benutzen; lieber schlechten Ent-
wickler benutzen als guten; solarisieren, ma-
nipulieren, interpretieren, zweimal belichten 
und Fotopapier dazwischen verrutschen las-
sen; Fotos auseinanderschneiden, Schnipsel 
verlieren und wieder zusammenkleben, Fe-
dern und Lackfarbe drauf; beim Sandwich-
verfahren nicht vergessen, etwas Wurst oder 
Käse zwischen die Negative zu schieben. 
Fotos so lange misshandeln, bis auch der 
letzte Rest von Sonntagsanzugglanzabzug 
raus ist; Negative Kindern zum Spielen ge-
ben; nachts in der Küche oder im Bad arbei-
ten (vielleicht eignet sich Urin vorzüglich als 
Fixierer?). Dem Profi stehen die Haare zu 
Berge; keine gute Reklame für die Brillanz 
fototechnischer Errungenschaften!
(Johannes Brus)1

Das fotografische Werk von Johannes Brus 
ist kein unbekanntes, noch zu entdecken-
des Œuvre. In zahlreichen Ausstellungen 
und Katalogen ist es beleuchtet, in vielen 
klugen Texten analysiert worden. Doch 
eröffnet die heutige Wahrnehmung weitere 
Perspektiven, andere, latente Qualitäten 
der Arbeit werden erst jetzt sichtbar und 
sind für uns heutige Betrachter auszuent-
wickeln, obschon die eigentlichen Abzüge 

vielfach chemisch bearbeitet und getont 
worden sind. Die ersten Fotografien von 
Johannes Brus entstanden in einer Zeit, in 
der die Ausstellungen noch Titel trugen 
wie »Kunst als Fotografie – Fotografie als 
Kunst«. Das Medium Fotografie war noch 
eine »illegitime Kunst«, es bedurfte Kon-
zept-Künstler und »land artists«, Bildhauer 
und Maler wie Johannes Brus, um fotogra-
fische Arbeiten ins Museum zu bringen 
und somit, gleichsam im Huckepack, die 
Fotografie der »genuinen Fotografen« nach 
und nach dorthin mitzunehmen. Was 
zahlreiche Künstler der späten 1960er und 
1970er Jahre verband, war ihre mit Ironie 
ausgestattete Ablehnung einer klassischen, 
handwerklich meisterlichen Fotografie mit 
ihrem Kult des perfekten Abzugs.
Hans-Peter Feldmann und Christian 
Boltanski etwa erforschten Mitte der 
1970er Jahre die populären Bildklischees 
der Amateure, Joachim Schmid und 
Martin Kippenberger führten dies in den 
1980er Jahren lustvoll fort. Zu einer 
anderen Fraktion gehörten Sigmar Polke, 
Bernhard Johannes Blume und Johannes 
Brus. Diametral stand ihre fotografische 
Produktion etwa dem Konzept einer 
»Straight Photography« entgegen, einer 
direkten, unverstellten, dokumentarischen 
Fotografie, die sich einer ebenso schnör-
kellosen Technik des Abzugs bediente. 
Doch wie es in der eingangs zitierten 

DAS AUSENTWICKELTE BILD
Beim Wiedersehen von Johannes Brus’ Fotografien
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Passage zum Ausdruck kommt, praktizierte 
gerade der junge Johannes Brus durchaus 
lustvoll den Regelverstoß. Es ging gerade 
nicht um das perfekte Auskopieren der 
Information auf dem Negativ, sondern um 
das Gegenteil: das Herausarbeiten des Ak-
zidentellen und Kontingenten, der Störung 
und des Unerklärlichen.
Wie ein Virus habe Anfang der 1970er 
Jahre das Interesse für spiritistische Foto-
grafie an der Düsseldorfer Kunstakademie 
grassiert, erinnert sich Johannes Brus. In 
der Tat lassen zahlreiche seiner frühen 
Arbeiten an die Geisterfotografie um 1900 
denken. Fasziniert war man damals von 
jener obskuren Sorte von Fotografien, wel-
che die Levitation von Tischen bei spiritis-

tischen Séancen oder die Emanation von 
Elektroplasmen zeigten, umso mehr noch, 
wenn diese seltsamen Bilder als Fälschun-
gen zu erkennen waren. Brus’ frühe Bilder-
reihe »Gurkenparty« ebenso wie sein 
»Geistertuch« – beide bereits 1972 fotogra-
fiert und später zusammengestellt – ver-
weisen explizit (nicht zuletzt im Titel) auf 
diese Bildkultur. Doch zugleich sind diese 
ersten Fotografien nicht von seiner plasti-
schen Tätigkeit als Bildhauer zu trennen. 
Sie entstanden sogar im fließenden Über-
gang zwischen autonomer fotografischer 
Skizze und fotografischer Reproduktion 
seiner eigenen plastischen Kompositionen 
und Assemblagen aus Tischen, Gurken 
und Flaschen. In diesen Momenten ist er 

Gurkenparty, 1972 / 1999 (Detail)
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Gurkenparty, 1972 / 1999 (Detail)
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methodisch nahe an Constantin Brancusi, 
einer für ihn sicherlich wichtigen Referenz. 
Auch Brancusi benutzte, nicht selten eben-
so unachtsam, fleckige, zerkratzte oder 
unscharfe Fotografien, um doch die für 
ihn selbst einzig gültigen Ansichten seiner 
Skulpturen herzustellen. Über die Funk
tion der Bilder hinaus verraten die frühen 
Fotografien von Brus auch ein besonderes 
plastisches Verständnis – plastisch in ei-
nem erweiterten Sinne: Die Fotografie 
gefriert den Moment, schafft temporäre 
Konfigurationen, hält das zufällige Auf
einandertreffen der Dinge im Bild fest, 
ganz im Sinne des Surrealismus, der sich 
als wichtige Inspirationsquelle in Brus’ 
Werk wiederfindet. Erst jüngst hat eine 
große Ausstellung das Frühwerk von Brus 
unter diesem erweiterten Skulptur-Begriff 
subsumiert, der zu Recht »Lens Based 
Sculpture« lautet – Skulpturen, deren Ge-
stalt oder Ästhetik sich ganz dem Objektiv 
der Kamera verdanken.2

Bereits 1989 eröffnet Klaus Honnef in 
einem hellsichtigen Text zur Fotografie 
von Johannes Brus folgende interessante 
Gleichung, die dessen fotografische Pro-
duktion in das Spannungsfeld von Skulp-
tur, Fotografie und Malerei stellt: »Aber 
ein Bildhauer im herkömmlichen Sinne 
des Begriffs ist er [Johannes Brus] ganz 
und gar nicht, obwohl er zu den wenigen 
herausragenden ›realistischen‹ Plastikern 
der westlichen Hemisphäre zählt. Noch 
verfehlter ist es, seine fotografischen Bilder 
als lupenreine Zeugnisse des Mediums 
Fotografie anzusprechen. Dabei verkör-

pern sie genuine Fotografie – Fotografie 
pur gewissermaßen. Aber mit vertrauten 
fotografischen Aufnahmen haben seine 
Bilder nichts gemein. Allenfalls wecken sie 
Erinnerungen an die gewohnte fotografi-
sche Bilderwelt. Sein Verhältnis zur Foto-
grafie ist die eines Künstlers zu seinem 
Werkstoff. Jedes fotografische Bild ist das 
Produkt einer Kombination von physikali-
schen Phänomenen und chemischen Pro-
zessen. Und was es aufzeichnet, ist, laut 
Tristan Tzara, ›ein physikalisch-chemisches 
Erzeugnis‹. Brus ist ein Künstler, der mit 
der Fotografie wie ein Maler verfährt.«3

Als genuine Fotografie – Fotografie pur 
charakterisiert Honnef die besondere 
Materialität dieser Bilder, und er tut dies 
am Vorabend der digitalen Revolution, an 
dem man nur ansatzweise ahnen konnte, 
in welche Richtung die Reise gehen wird. 
Umso größer erscheint heute der Kontrast 
zu der körperlosen Welt des Digitalen. Die 
fotografischen Arbeiten des Essener Bild-
hauers aus den 1980er Jahren bis in die 
frühen 2010er Jahre hingegen zeichnen 
sich durch ein Verständnis des fotografi-
schen Bildes und seiner lichtempfindlichen 
Schicht aus, das von der Idee der Absorp
tion und der Speicherung getragen wird. 
Die sensible Fläche der Fotografie ist ein 
vielschichtiger Schauplatz, auf den zu-
nächst das Licht einwirkt, gefolgt von der 
Chemie, welche die latente Abbildung erst 
sichtbar macht, aber in gleicher Weise 
auch verunklärt und in Frage stellt. Zu 
den chemischen Schlieren eines ver-
schmutzten Entwickler- und Fixierbades 
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kommt die farbige Tonung hinzu. Wie in 
einem Palimpsest lagern sich die Schichten 
übereinander, ein subtiles Spiel der Trans-
parenzen, das bis zur Opazität führen kann. 
Dabei erreicht der Akt der chemischen 
Abstraktion und der Kolorierung jedoch nie 
die Brutalität von Arnulf Rainers Überma-
lungen, die wie eine Art von Auslöschung 
fungieren.
Nimmt man etwa die Reihe der Maharad-
scha-Porträts von 1998 bis 2002, so lässt 

deren Farbigkeit an die Tradition nicht 
nur der japanischen, sondern auch der 
indischen Fotografie des 19. Jahrhunderts 
denken. Westliche Modi des Studioport-
räts und fernöstliche Techniken der Kolo-
rierung vereinen sich in diesen Bildern, sie 
sind hybride Zeugnisse kolonialer Projekti-
onen und kultureller Aneignungen.4 Die 
Art und Weise, wie Johannes Brus diese 
Tradition aufgreift, jedoch nicht fein und 
partiell ziseliert, sondern mit mächtiger 

The Maharoo Raja Rahubir Singh Bahadur, 2002, 230 × 196 cm, Courtesy: Gmyrek Arts, Düsseldorf; 
Foto: Mick Vincenz
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Geste Farbe aufträgt, die Körper der Figu-
ren in seinen Bildern zum Leuchten bringt 
und die Hintergründe zurücktreten lässt, 
erinnert wiederum an die formende Kraft 
des Bildhauers. Aus fotografischer Pers-
pektive hingegen erscheinen Brus’ große, 
schillernd-farbige Bildflächen in einem 
fortwährenden Prozess der Entwicklung, 

der immer neue Schichten freilegt. Im 
metaphorischen Sinne ließen sich die An-
eignung und die Bearbeitung der kolonia-
len Fotografie aus Büchern, die Brus seit 
Anfang der 1980er Jahre betreibt, als eine 
Art »Ausblühenlassen« des ihnen inne
wohnenden Exotismus beschreiben, so wie 
manche chemischen Prozesse auf den 
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unterschiedlichsten Oberflächen erst nach 
Jahren kristallartig »ausblühen«.

In einem schmalen Katalogheft des 
Museum Folkwang aus dem Jahr 1983 
zeigt Johannes Brus ein skulpturales, ins-
tallatives vierteiliges Werk, das jeder Him-
melsrichtung eine Tierplastik zuordnet.5 
Der Adler steht für den Norden, der Ibis 
für den Süden, das Pferd für den Westen 
und das Nashorn für den Osten. Diese 
Tiere scheinen Johannes Brus bis heute zu 
begleiten. Wie der Beuys’sche Koyote ste-
hen Tiere in Brus’ Werk für die Suche 
nach den Kraftquellen des Mythos und 
seine Relevanz für unsere Gegenwart. Der 
vielgesichtige Mythos ist Gegenstand von 
etlichen seiner Arbeiten. Nicht zuletzt 
dreht sich »Das Schweigen der Sirenen« 
von 1994, eine zehnteilige Auftragsarbeit 
zu einem Text von Kafka für das Theater 
in Essen, ganz um die mediale Seite des 
Mythos, um die Schönheit des Gesangs, 
das Begehren, die Vernichtung und die 
List, sich dem zu widersetzen. Auch hierfür 
verwendet Brus Reproduktionen fotogra
fischer Aufnahmen des 19. Jahrhunderts 
von Segelschiffen, Reisegesellschaften und 
Raubvögeln. Immer wieder tauchen in 
diesen Kopiermontagen Elemente von Ne-
gativstreifen und Bildern auf. Blickt man 
heute auf diese Arbeiten, so scheint sich 
der materielle Träger – die sensible Schicht 

des fotografischen Materials – dieser The-
matik anverwandelt zu haben und selbst 
zum Mythos geworden zu sein. In ihnen 
lagern die Sedimente von Geschichte und 
Verdrängung, die nicht mit einem Maus-
klick abgerufen werden können, sondern 
die sich erst Schicht für Schicht dem su-
chenden Auge erschließen.

Florian Ebner,
Leiter der fotografischen Sammlung  
des Museum Folkwang, Essen

1 Johannes Brus: »Die Haare stehen dem Profi zu Berge«. 
In: Kunstmagazin 1 (1980), S. 37.
2 Lens Based Sculpture. Die Veränderung der Skulptur durch 
die Fotografie. Hg. von Bogomir Ecker u. a. Ausstellungs
katalog der Akademie der Künste Berlin 2014.
3 Klaus Honnef: »Ein Abenteurer im Reiche des Sichtbaren. 
Zu den fotografischen Bildern von Johannes Brus«. In: 
Johannes Brus. Fotoarbeiten. Erlangen, Mannheim, Ingol-
stadt. Ausstellungskatalog. Hg. von der Städtischen Galerie 
Erlangen und dem Institut für moderne Kunst Nürnberg. 
Erlangen 1989 / 90, S. 103.
4 Siehe hierzu Anna Brus und Martin Zillinger: »Trophäen 
der Vorstellungskraft«. In: Johannes Brus. Giving Picture 
for Trophy. Ausstellungskatalog des Museum Kunstpalast 
Düsseldorf 2009, S. 54 – 61.
5 Johannes Brus. Hg. v. Herbert Rickmann und Felix 
Zdenek. Ausstellungskatalog der Städtischen Galerie im 
Museum Folkwang Essen 1983.

The Maharajah Tukoji Rao of Indore  
and Attendant. 2002,  
220 × 160 cm, Courtesy: Gmyrek Arts,  
Düsseldorf; Foto: Mick Vincenz 
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Schweigen der Sirenen, Zehnteilige Serie, 1991, 57 × 47 cm oder 47 × 57 cm
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VITA

1942	 in Gelsenkirchen geboren

1964 – 1971	 Studium der Bildhauerei an der Staatlichen Kunstakademie Düsseldorf

1976	 Arbeitsstipendium des Kulturkreises im BDI e. V.

1976 – 1979	 Gastprofessur an der Düssedlorfer Kunstakademie, Abt. Münster

1979	 Aufenthalt in der Villa Romana, Florenz

1981	 Arbeitsstipendium des Kunstfonds e. V., Bonn

1983	 Defet-Preis des Deutschen Künstlerbundes

1986 – 2007	 Professur für Bildhauerei an der Hochschule für Bildende Künste Braunschweig

lebt und arbeitet in Essen-Kettwig

Dank

Wir danken Johannes Brus für die Leihgaben sowie Wolfgang Gmyrek für die tatkräftige Unterstützung.

Johannes Brus� Foto: Mick Vincenz
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Kleiner Elefant (auf Capitel), 2012, 120 × 73 × 73 cm, Courtesy: Gmyrek Arts, Düsseldorf;  
Foto: Mick Vincenz
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